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D ostoievski , Máxi-mo Gorki , Ed Me Bain, Vladimir Ar-
seniev y Shakespeare son los 
escritores occidentales en los 
que Akira Kurosawa se ha 
inspirado explícitamente a lo 
largo de su densa y excepcio-
nal filmografía. Los resulta-
dos de tal predisposición ha-
cia fuentes 1 iterarías occiden-
tales son otras tantas películas 
no sólo admirables sino tam-
bién reveladoras de esa posi-
ción intercultural que Kuro-
sawa representa y que tan 
acertadamente señaló Noel 
Burch en su singular estudio 
del cine japonés ( 1 ). Hakuchi 
(El idiota, 1951 ), Do nzo ko 
(Bajos fondos, 1957, aunque 
este títu lo, derivado de la tra-
ducc ión francesa, debería sus-
tituirse por el más litera l y 
ajustado de "Una vida baja", 
ya que así se le sustraerían 
esas connotaciones hamponas 
que, aunque propias del origi-
nal teatral, nada tienen que 
ver con la película),Tengoku 
to ji gok u (El infierno del 
odio, 1963; es una pena tam-
bién que en la distribución es-
pañola se haya prescindido de 
la posible traducción del ori-
ginal, mucho más apropiado a 
la mirada de Kurosawa: "En-
tre el cielo y el infierno"), 
Kum o nos u-jo (El trono de 
sangre, 1957, igualmente me-
nos objetivo y neutro que la 
posible traducción literal del 
original: "El castillo de la te-
laraña") y Ran (Ran, 1985, 
traducible por "Caos" o 
"Batal la"), son esas obras en 
las que los materiales narrati-
vos occidentales han sido 
ejemplarmente transferidos a 
un contexto japonés adqui-
riendo una nueva formulación 
tan singular como enriquece-
dora, sin menoscabo alguno 
de su esencia original. Todas 
ellas sin excepción desmien-
ten, cada una según requeri-
mientos distintos , el extendi-
do lugar común de que Kuro-
sawa se olvidó de sus propias 
raíces culturales para única-
mente imitar, una vez asimi-
lado, el modelo de representa-
ción cinematográfica elabora-
do en América; latiguillo faci-
litado por nuestra ignorancia 
de la cultura japonesa, no 
sólo del cine, y que nos impi-
de ver la energía que suele 
desprenderse de las mezclas 
culturales cuando están reali-
zadas con vigor. No hay duda 
de que la historia del cine ja-
ponés está determinada en 
gran parte por el encuentro de 
sus autóctonas coordenadas 
culturales con el cine occi-
dental o , si se prefiere, ho-
llywoodiano . Pero también 
éste es el resultado de otros 
encuentros culturales, que no 
es el caso pormenorizar, así 
como se podrían encontrar sin 
mucho esfuerzo ejemplos de 
artistas occidentales (Bertold 
Brecht y Eisenstein , por 
ejemplo) cuyo trabajo ha esta-
do alimentado por su interés y 
conocimiento de la cultura 
oriental en general y la japo-
nesa en particular. 
La vitalidad y el interés del 
cine de Kurosawa procede en 
gran parte para nosotros de 
esta imbricación u ósmosis 
cultural. A lo largo de su de-
sarrollo y progresiva fonnali-
zación se percibe el trabajo 
por conseguirla, los esfuerzos 
por perfeccionarla y la volun-
tad de establecerla. Hay oca-
siones, como en Yoidore 
Tenshi (El ángel borracho , 
1948), en las que el diálogo 
de Kurosawa con el género 
negro americano se percibe 
tosco , rudimentario , balbu-
ciente, como queriendo hablar 
su propio lenguaje sin domi-
narlo del todo, y ocasiones en 
las que este diálogo , ahora 
con el melodrama, abordado 
desde coordenadas más espe-
cíficamente japonesas en ori-
gen y maneras, como en Shi-
zukanaru Ketto (Un duelo 
silencioso, 1949), inspirada 
en una obra de teatro del ja-
ponés Kazuo Kikuta, fascina 
por su tersura fonnal y por su 
específica sentimentalidad . 
Vistas ahora estas películas 
en continuidad iluminan el 
proceso de aprendizaje de re-
presentación filmica que Ku-
rosawa llevaba a cabo durante 
esos años y corroboran sus 
obstinadas búsquedas estéti-
cas . 
En este sentido precisamente 
es en el que su película Ku-
monosu-jo (El trono de san-
gre, 1957), inspirada en el 
"Macbeth" de Shakespeare , 
puede considerarse como una 
de las cumbres indiscutibles 
de su filmografía. De los dis-
tintos encuentros explícitos 
con la cultura literaria occi-
dental señalados anteriormen-
te es en ella en donde brilla 
con más elocuencia la volun-
tad del mestizaje. Y aunque 
las comparaciones sean odio-
sas no tienen por qué ser esté-
riles : si el Macbeth de Orson 
Welles sirvió durante muchos 
años para alimentar en mu-
chos la disparatada oposición 
ontológica entre el teatro y el 
cine, este Macbeth de Akira 
Kurosawa habría servido, de 
ser más conocido, para dene-
gar rotundamente semejante 
opinión . 
A partir de la misma obra de 
Shakespeare con la que Orson 
Welles, diez años antes, reali-
zó una película de escenógra-
fo fascinado por el verbo 
shakespeariano y los encua-
dres eisensteinianos, Kuro-
sawa realiza no sólo su pelí-
cula más depurada sino tam-
bién un deslumbrante ejerci-
cio de adaptación al cine de 
1. 
Michiyo Kogure 1• 
Toshiro Mi/ime en 
El á11gel borracho 
(Yoidore Tenshi. 1948) 
Toshiro Mifúne en 
El trono de sangre 
(Kumonosu-jo, 1957) 
una obra de teatro . Ningún 
antagonismo exclusivista en-
tre el teatro y el cine se dedu-
ce de la obra de Kurosawa. 
Más bien sucede todo lo con-
trario : la supuesta y denostada 
por muchos artificialidad tea-
tral y la inmediatez reali sta 
propia del cine se abisman 
entre sí para generar una pro-
vechosa s íntesis selectiva. 
Teatro y cine no son enemi-
gos; tienen sus diferencias, 
pero puestos en relación se 
pueblan mutuamente, multi -
plican sus posibilidades, sus-
citan nuevas exploraciones, 
conjugan simpatías y ca-fun-
cionamientos. 
A este respecto resulta muy 
in structivo ver Shizukanaru 
Ketto (Un duelo silencioso, 
1949), detenerse en observar 
la adaptación de Les bas-
fo nd s (Los bajos fondos, 
1936), de Jean Renoir y Don-
zoko (Bajos fondos, 1957), de 
Kurosawa, ambas realizadas a 
partir de la obra homónima de 
Gorki, y el Macbeth , de We-
lles, junto a esta magistral pe-
lícula, de acerada belleza e 
inusitada intensidad , que es 
Kum o nosu-jo (El trono de 
sangre, 1957), auténtico poe-
ma visual de tono trágico que 
revela la posible vitalidad es-
tética que puede obtenerse al 
conciliar minuciosamente mo-
dos culturales aparentemente 
antagónicos. 
"Para mí, la película de We-
lles es bisutería. En ella todo 
es demasiado artificial y pue-
ril " (2). "El gran problema 
era adaptar 'Macbeth' al gus-
to japonés. Los sorti legios 
son dij'erentes en Occidente y 
en Japón. Para ello adopté la 
forma del No. Esta forma se 
muestra sin ninguna comple-
jidad. La construcción global, 
los comportamientos de los 
p ersonajes y su colocación, 
todo, en fin, está realizado de 
acuerdo con es te propósito. 
Por eso utilizamos los menos 
primeros planos posibles, 
casi todo está en planos más 
o menos generales. Incluso en 
las escenas más apasionadas, 
la cámara no se acerca a los 
personajes. Los técnicos esta-
ban perplejos ante esta nueva 
puesta en escena " (3). "La 
singularidad, la potencia, el 
rigor, la densidad del drama, 
me recordaban al No. En esta 
forma de teatro, los actores 
se desplazan lo menos posi-
ble, contienen sus energías; 
de esta manera, el menor ges-
to suscita una emo ción de 
una gran intensidad. En la 
película, las expres iones de 
los actores se corresponden a 
las de las estilizadas másca-
ras del No" (4). 
En El trono de sa ngre , en 
efecto, el teatro clásico occi-
dental y el teatro clás ico japo-
nés, el Nó, se fecundan ci ne-
matográficamente con refina-
miento y eficac ia singul ares. 
Con mucha más libertad fren-
te al original que en Hakuchi 
(El idiota, 195 1) y con la cla-
rividencia para las estructuras 
narrativas qu e s in gulari za n 
toda su obra, Kurosawa so-
mete su mi xt ura a requeri-
mi entos estr ictamente cine-
matográficos. Contrariamente 
a Orson Welles, que qui so 
igualar la fuerza visual de su 
película a la del texto litera-
rio, incurriendo así en un ba-
rroquismo escenográfico exa-
gerado, Kurosawa sustituye la 
potencia de los diálogos por 
modificaciones estructurales 
que no alteran la estructura 
original en tres actos, inven-
c ion es visuales (u n es píritu 
maligno o Parca que recita un 
poema zen sobre restos de ca-
dávere , sin duda má acorde 
con la tradición japonesa que 
las tres brujas con las que co-
mienza la obra teatral; inva-
sión de la sala del castillo por 
una bandada de pájaros; el 
bosque moviéndose y la im-
presionante secuencia final de 
la muerte de Taketoki Washi-
zu-Macbeth acribillado a fle-
chazos de sus propios solda-
dos son algunas de las más 
importantes}, y aportaciones 
personales (e l embarazo de 
Asaji-Lady Macbeth) que sin-
tetizan a la vez que ahondan 
la fatalidad que aprisiona a 
los protagonistas. De esta ma-
nera, algunos personajes del 
drama quedan reducidos a lo 
esencial , cuando no desapare-
cen, y lo brillantes diálogos 
de Shakespeare prácticamente 
abolidos. El hieratismo propio 
del Nó, con el que sobre todo 
están tratados los personajes 
de la Parca y Asaji-Lady 
Macbeth, así como las esce-
nas que transcurren en inte-
riores , contribuyen al resto. 
Al servirse de dos modelos de 
representación di fe rentes, Ku-
rosawa consigue su película 
más estilizada, más esenciali-
zada, pero no por ello, con-
viene explicitarlo, meramente 
formalista, en la acepción de 
que la mixtura no vaya más 
allá de ser un ejercicio de la-
boratorio y constituya sólo un 
fin en sí mismo. 
Taketoki Washizu-Macbeth, 
su protagonista, aunque fiel a 
Shakespeare recuerda a otros 
personajes de anteriores pelí-
cu las. Pese a que la acció n 
transcurra en el siglo XVI 
(época preferida por Kuro-
sawa para sus reflex iones his-
tóricas sobre el poder debido 
a las innumerables luchas ci-
v iles que en e lla se dieron), 
no está tan lejos del gangster 
Matsunaga de Yoidore Tens-
hi (El ángel borracho, 1948); 
o de Akama, en Hakuchi (El 
idiota, 1951); o de Koichi 
ishi, de Warui Yatsu Hodo 
Yoku Nemuru (Los canallas 
duermen en paz, 1960). Lo 
que les distancia son las razo-
nes que les impulsan a tomar 
e l camino hacia una muerte 
viole nta. Matsunaga, por 
ejemp lo , es asesinado por 
creer que el hampa se rige por 
un código ético y no por e l 
afán de poder y la avidez de 
dinero, tal y como le señala e l 
doctor Sanada; a su vez, Aka-
ma muere por dejarse arras-
trar por unos ce los desespera-
dos; y Koichi Nishi por bus-
car una venganza contra el 
poder financiero establecido 
en connivencia con la políti-
ca. Actitudes todas e llas con 
un trasfondo irracional acen-
tuado hiperbólicamente en El 
trono de sa ngre, en la que se 
describe e l proceso hacia la 
muerte más vio lenta jamás 
filmada (por lo menos hasta 
la fecha de su realización) 
como consecuencia de una 
desmesurada ambición de po-
der inducida por una naturale-
za misteriosa y catalizada por 
la irracionalidad de la pasión. 
El poder está presente de un 
modo u otro, siempre omino-
so, en muy distintas películas 
de Kurosawa. Pero constituye 
el objeto principal de su re-
flexión sobre todo en El tro-
no de sangre, Los cana llas 
duermen en paz, Kagemus-
ha ( 1980) y Ran ( 1985). De 
estas cuatro obras, dos de 
e llas, El trono de sangre y 
Ran, están directamente ins-
piradas en obras de Shakes-
peare. Y en todas ellas la 
crueldad y la injusticia son 
consusta ncia les al eJe rci CIO 
del poder. 
La elaboración del sentido en 
El trono de sa ngre pasa por 
un evidente despliegue de sig-
nos de la naturaleza. La nie-
bla, el viento, la lluvia, el 
bosque, expuestos en toda su 
exuberancia, configuran el in-
c lemente paisaje en el que 
brotará la desenfrenada pul-
sión de poder que conducirá 
al crimen, a la locura y a la 
muerte. Un paisaje exaspera-
do, presidido por una atmós-
fera fúnebre que abre y cierra 
la película para señalar al dis-
curso como un círculo infer-
nal sin posible salida. Kuro-
sawa inscribe así la fatalidad 
del afán de poder como trage-
dia plenamente inscrita en la 
naturaleza. 
Lo misterioso, acaso sobrena-
tural pero desde luego fantás-
tico, la aparición, está situado 
Cartel original de 
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en el coraz•n de ese paiSaJe, 
en el centro de ese frondoso 
bosque, para dictar presagios 
teñidos de muerte. Los huesos 
de cadáveres que se nos 
muestran una vez esfumada la 
aparici•n remiten a la devas-
taci•n de lo real. Los hallaz-
gos visuales en El trono de 
sangre no son arbitrarios ni 
gratuitos, están lejos de cual-
quier afán escenográfico. Esa 
fisura del tiempo y del espa-
cio arrastrará a Macbeth hacia 
su destino. A partir de enton-
ces, una vez desorientado y 
dudoso, todo puede ocurrirle. 
Washizu-Macbeth asesinará a 
Tsuzuki-Duncan, a su amigo 
Miki-Banquo y a otros, antes 
de que él mismo, una vez 
abismada su mujer en la locu-
ra, muera acribillado por un 
aluvi •n de flechas lanzadas 
por sus soldados que tejen a 
su alrededor la telaraña a la 
que alude el título original, a 
la vez nombre del castillo y 
trampa en la que sucumbe su 
fatal ambici •n . 
El talante monolítico de 
Macbeth, y sobre todo el de 
su mujer Asaji, absolutamente 
pérfida, contribuyen a petrifi-
car aún más esa visi•n circu-
lar y gélida que nos ofrece 
Kurosawa de la tragedia. No 
se trata tanto de reducci•n o 
esquematismo, de simplifica-
ci •n o abolici•n de la ambi-
güedad de los personajes del 
origina l literario, como algu-
nos estudiosos de Kurosawa 
han argumentado al cuestio-
nar los méritos de la película, 
sino de estilizar la representa-
ci •n de aquello que se piensa 
sin soluci •n . Lo indomable 
no es ambiguo; s•l o permite 
preguntarse por qué es indo-
mable. Y no saberlo es una 
trágica limitaci•n , un miste-
rio, ese misterio que es la na-
turaleza humana y la violen-
cia que genera. Una pregunta 
que, por otro lado, no dista 
mucho de la que Kurosawa 
expone cuando se le pregunta 
por el fondo de sus obras: 
"Yo creo -dice- que todas mis 
películas tienen un tema co-
mún. Pero si reflexiono e in-
tento definirlo, el único tema 
que se me ocurre es el que 
puede resumirse en esta pre-
gunta: ¿por qué los hombres 
no son capaces de ser más fe-
lices juntos" (5). La pugna 
interior en la que se debaten 
los personajes, su humanidad, 
si se prefiere, queda resumida 
en su desenlace: la locura; es-
pecialmente subrayada en am-
bos, aunque de fonna particu-
larmente asombrosa en Lady 
Macbeth, con una imagen 
(frotándose las manos con la 
paroxística ilusi•n de hacer 
desaparecer la sangre que las 
mancha) de intensidad estre-
mecedora, más potente toda-
vía que la espectacular muerte 
entre flechas de su marido , 
aquella completamente inte-
riorizada y ésta absolutamente 
exterior. 
Es esta alternancia entre den-
tro y fuera, estatismo y movi-
miento, violencia y serenidad, 
brutalidad y nobleza, la que 
configura la construcci •n de 
los personajes y la equilibrada 
arquitectura de la película. 
Al igual que en El trono de 
sangre la adaptaci •n que Ku-
rosawa lleva a cabo del texto 
teatral dista mucho en Ran de 
ser una mera ilustraci•n a la 
japonesa. Para ser tan conse-
cuente consigo mismo como 
con Shakespeare no duda en 
introducir algunas modifica-
ciones sustanciales que a la 
vez que trasladan rigurosa-
mente la acci•n al Jap•n del 
siglo XV I contribuyen a desa-
rrollar un discurso personal 
establecido muy coherente a 
lo largo de su filmografia . 
La primera y más evidente de 
estas alteraciones es la de va-
riar el sexo de las tres hijas de 
Lear, Rey de Bretaña, y con-
vertirlas en los tres hijos va-
rones del señor feudal H ideto-
ra lchimonji. En Ran, Gane-
rila , Regania y Cordelia son 
Taro, Jiro y Saburo, herede-
ros que se enfrentan entre sí 
para conseguir el dominio ab-
soluto del feudo de su padre. 
A este cambio de base le su-
ceden otros que replantean el 
drama original en favor de la 
puesta en signos del discurso 
pretendido. Señalémoslos, 
aunque s•lo sea sucintamente. 
El Rey de Francia y el Duque 
de Borgoña tienen sus hom•-
logos en los señores Ayabé y 
Fujimaki. Este último está in-
teresado en unir en matrimo-
nio a una de sus hijas con Sa-
buro, y por ello le ofrece hos-
pitalidad en su territorio una 
vez que su padre le repudia. 
Al final, Ayabé y Fujimaki si-
tuarán sus tropas en la fronte-
ra dispuestos a intervenir si 
los resultados de la batalla en-
tre los ejércitos de J iro y Sa-
buro (Taro ha muerto en su 
previo enfrentamiento a Jiro) 
les pueden beneficiar. El 
Conde de Kent es el leal Tan-
go, que se pone de parte de 
Saburo, e intenta reconciliarlo 
con su padre, de manera simi-
lar a como en la obra de 
Shakespeare permanece dis-
frazado al lado de Lcar, le 
ayuda y le lleva junto a Cor-
delia. En la película, Tango 
no sigue a Saburo a las tierras 
de Fuj imaki sino que se que-
da errante e intenta por todos 
los medios ayudar al anciano 
Hidctora hasta conseguir ll e-
var hasta él a Saburo. El Con-
de de G loucester es un perso-
naje eliminado en la película, 
pero no así, su hijo Edgar, 
que tiene su equivalente en 
Tsurumaru. A este importante 
personaje añade Kurosawa 
una hermana, Sué, esposa de 
Jiro, una mujer incapaz de 
odiar, resignada a su mala 
suerte y entregada a la ora-
ción. Y, además, como doble 
u opuesto de este personaje 
(la inclinación de Kurosawa 
hacia parejas de personajes si-
métricamente antagónicos es 
notable), Kurosawa inventa 
un nuevo personaje femenino , 
Kaede , esposa de Taro y 
amante de Jiro, sin duda uno 
de los personajes femeninos 
más importantes de su autor, 
nada proclive a ellos y del 
que sólo se podrían señalar 
unos pocos de cierta consis-
tencia (Yukie Yagihara, inter-
pretado por Setsuko Hara, en 
Waga Seishun Ni Kuinashi 
1 No añoro mi juventud, 1946; 
Masako, la novia de Yuzo, en 
Subarashiki Nichiyobi / Un 
domingo maravilloso, 194 7; 
Massago, la mujer del samu-
rai Takehiro en Rashomon , 
1950; Taeko Nasu, la Nasta-
sia Filíppovna de Hakuchi/E/ 
idiota, 1951, interpretada 
también por Setsuko Hara; 
Asaji , la mujer de Washizu-
Macbeth en Kumonosu-jo/E/ 
trono de sangre, 1957 ; la 
princesa Yukihime, de Ka-
kushi Toride No San Aku-
nin/ La fortaleza escondida, 
1952 y Osugi y Okayo e n 
Donzoko/Bajos fondos, 1957). 
Las familias de Sué y Kaede 
murieron a manos del clan 
Ichimonji al incendiar sus cas-
ti !los, y si a Tsurumaru le de-
jaron ciego, a Sué y a Kaede 
las obligaron a casarse con 
Jiro y Taro. La reacción de es-
tos tres personajes ante su des-
tino es diferente: Tsurumaru 
ha decidido vivir solo, en una 
mísera choza, aislado de todo 
y de todos; Sué se ha resigna-
do y refugiado en la religión , 
y Kaede ha decidido aparentar 
sumisión con el único fin de 
vengarse y destruir por com-
pleto a los Ichimonji . Desde el 
punto de vista de la obra de 
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cierta medida de Edmund, el 
hijo bastardo del Conde de 
Gloucester, y de Gonerila, 
que, como se sabe, envenena 
a Regania, acción que en la 
película se traduce en el afán 
de dar muerte a Sué. Por otro 
lado, Kaede es un personaje 
tratado tan fría e hierática-
mente como Asaji-Lady 
Macbeth en El trono de san-
gre, aunque las diferencia el 
hecho de que Kaede quiera el 
poder sólo para mejor llevar a 
cabo su venganza y no por 
ambición. Un personaje que 
tiene su origen exacto en la 
obra de Shakespeare es el lú-
cido, fiel y cáustico bufón 
Kyoami, que no vacila en 
acusar de sus crímenes a su 
señor Hidetora, aunque, eso 
sí, aprovechándose de la oca-
sión que le brinda la locura en 
la que ya se ha hundido y le 
incapacita para castigarle por 
su osadía. De los restantes 
protagonistas merece desta-
carse a Sué sólo por ser la es-
posa legítima de Jiro. 
La eliminación de Gloucester 
y la creación de Sué y Kaede, 
así como la ceguera de Tsuru-
maru, no afectan sólo a la es-
tructura narrativa sino que tie-
nen, como no podía ser me-
nos, una clara intencionalidad 
discursiva. Kurosawa se sirve 
de ellos con evidente hincapié 
para aludir al pasado de Hide-
tora lchimonji-Lear. Shakes-
peare apenas alude a este pa-
sado; sólo Gonerila, al final 
de la primera escena del pri-
mer acto señala muy anecdó-
ticamente: "En lo mejor y 
más jiterte de su vida no jite 
sino un temerario; así que de-
bemos esperar de su edad no 
solamente las imperfecciones 
de antiguo inherentes a su 
condición, sino también la 
desarreglada aspereza de ge-
nio que los años de enferme-
dades y la irritación traen 
consigo" (6). En la película, 
sin embargo , adquiere un 
peso decisivo: lo evoca con 
orgullo guerrero el propio Hi-
detora, se lo recuerdan sus hi-
jos justificando sus reacciones 
y se lo reprochan sus vícti-
mas, Tsurumaru y Kaede es-
pecialmente. El pasado de Hi-
detora está presidido por la 
violencia con la que levantó 
su poder. Este pasado le abru-
ma ahora, en el momento en 
el que desea transmitir pací fi-
camente su herencia y se en-
cuentra con un inmenso caos. 
Sus herederos repiten lo que 
él hizo tiempo atrás, antes de 
sentirse anciano y débil. Al 
subrayar el pasado de Hideto-
ra y convertirlo prácticamente 
en la causa motora de la gue-
rra fratricida , Kurosawa seña-
la inequívocamente su condi-
ción de tirano para reflexionar 
en torno a los vínculos del 
poder con la violenci a y de 
ésta con la locura y la muerte. 
La locura paroxística en la 
que se hunde no es conse-
cuencia tanto del disgusto que 
le provoca la rebeldía de sus 
hijos como del ejercicio de la 
tiranía. Como señala Aldo 
Tassone, "contrariamente al 
rey Lear, el sei1or Hidetora 
no es un viejo patético e in-
ofensivo, sino un tirano que 
ha cometido innumerables de-
litos " (7) . 
En Ran, Kurosawa vuelve a 
poner en juego la s mismas 
obsesiones que en El trono 
de sangre: su pesimi sta vi-
sión del poder, la crueldad 
que requiere conquistarlo y la 
devastación que provoca 
mantenerlo . Una diferencia , 
no obstante, las separa: el fac-
tor misterioso desaparece en 
Ran. En ésta, la locura del 
poder es básicamente conse-
cuencia de la ambición , sin 
otras motivaciones ignotas 
que la susciten; algo así como 
si la irracionalidad del poder 
fuese su paradójica racional i-
dad. Si El trono de sangre 
remite a una naturaleza indó-
mita y misteriosa, Ran remite 
más a la política y a sus estra-
tegias de dominio. En este 
sentido, Ran es una película 
que desarrolla las reflexiones 
de El trono d e sangre y 
complementa el discurso de 
Kagemusha ( 1980), indepen-
dientemente de que ésta no 
cuente con Shakespeare en el 
guión. La sucesión en e l po-
der, en Kagemusha , se con-
sigue mediante un simulacro 
(el doble) que mantiene el 
orden político, y el caos se 
produce por los afanes con-
qui sta dore s de l orgulloso 
Katsu yor i Takeda, que no 
hace caso de la estrategia 
elaborada por los generales 
de su clan. En Ran, una vez 
estabilizadas las conqu istas, 
la sucesión en el poder se 
efectúa desde el principio 
con el enfrentamiento y la 
lucha, desde la estabi lidad de 
la primera secuencia hasta la 
batalla final , batalla que, por 
lo demás, queda abierta a su-
cesivos e interminables com-
bates, sug iriendo un itinera-
rio apocalíptico que se ali-
menta a sí mismo de sangre 
y destrucción . De este modo, 
lo s de s lumbrantes frescos 
hi stóricos que son Kagemus-
ha y Ran (películas realiza-
das con el apoyo económico 
de Occidente, De George 
Lucas y Coppola e n la pri-
mera y de Serge Si 1 berman 
en la segunda) deslizan una 
mirada sobre el presente que 
no puede ser más amarga y 
desesperanzada, "son pelícu-
las -en palabras de Tadao 
Sato (8)- que hablan de la 
destrucción del mundo y 
provocan una tristeza inmen-
sa y profimda ". 
En Ran , como en El trono 
de sangre, aunque quizá de 
un modo menos ostentoso, la 
hierática gestualidad teatral 
procedente del Nó alienta en 
situaciones fuertemente rea-
li stas, un cierto tratamiento 
coreográfico se impone al 
desorden propio de las bata-
llas y una estilización de ín-
dole pictórica matiza los de-
corados y los encuadres. 
Poco importa que la base 
dramática sea en ambos ca-
sos una obra de teatro occi-
dental lujuriosa en palabras. 
La especificidad de relato 
eminentemente cinematográ-
fico jamás se resiente en las 
películas de Kurosawa. Raras 
veces, en fin, el teatro del 
que parten estas dos películas 
(también Bajos fondos) que-
da hecho puro cine con tanta 
maestría narrativa. 
NOTAS 
1.- Pour un observateur loin-
tain. Forme et significa/ion 
dans le cinéma japonais. Ca-
hiers du cinéma/Gallimard. 
Paris , 1982 . Traducido del 
inglés por Jean Queval. 
2.- Cahiers du cinéma, no 
182, septiembre de 1966. 
3.- Etudes Cinématographi-
ques, n° 165-169. 
4.- Akira Kurosawa, de Aldo 
Tassone. Flammarion . Paris , 
1990. 
5.- Akira Kurosawa, de 
Michel Mesnil. Cinéma 
D' Aujourd ' hui n° 77. Edicio-
nes Seghers. Paris, 1973 . 
6.- William Shakespeare . 
Obras completas. Tomo 11. 
Aguilar Ediciones. Traduc-
ción de Luis Astrana Marín . 
7.- Akira Kurosawa , de Aldo 
Tassone. Flammarion . Paris, 
1990. 
8.- Entrevista con M. Vida! 
Estévez. Programa Fila 7 de 
T .Y.E. 2a cadena. Madrid 
1986. 
Rau (Rau. /985) 
